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East meets West  
Hybride Kulturen im Bollywoodfilm „Bride & Prejudice“ 
 
 
Beziehungsgeschichten zwischen Ost und West und das damit einhergehende In-
der-Minderheit- und In-der-Mehrheit-Sein in je unterschiedlichen Kulturen bilden 
das energetische Zentrum einiger erfolgreicher Bollywoodfilme der letzten Jahre – 
etwa von Dilwale Dulhania Le Jayenge (IND 1995, Aditya Chopra) oder Khabi 
Kushi Khabie Gam (IND 2001, Karan Johar). Sie spiegeln sich auch in der Be-
zeichnung „Bollywood“. Der Terminus wurde in den späten 1970er-Jahren von der 
englischsprachigen indischen Presse als augenzwinkernde Verschmelzung von 
„Bombay“ und „Hollywood“ geprägt und bezeichnet eine der weltweit größten 
Filmindustrien mit Sitz in Bombay, Indien (1995 umbenannt in Mumbai). Für die 
profitorientierten populären hindisprachigen Filme, die in Bombay/Mumbai produ-
ziert werden und sich zunehmend internationalen Interesses erfreuen, hat sich (als 
Selbst- und Fremdbezeichnung) der Terminus „Bollywoodfilm“ global durchge-
setzt. (Ganti 2004: 2) Der Begriff „Bollywood“ verweist unter anderem auch dar-
auf, dass indische Filmemacher sowohl unabhängig von der amerikanischen Film-
industrie als auch im Dialog mit ihr arbeiten. (Kaur/Sinha 2005: 15 f.)  
 Bride & Prejudice (GB/USA 2004, Gurinder Chadha) bietet sich zur Analyse 
von Beziehungen zwischen Ost und West unter dem Aspekt von Minderheiten bzw. 
Mehrheiten insbesondere aus zwei Gründen an: Zum einen handelt es sich um einen 
spezifisch für ein westliches Publikum konzipierten Bollywoodfilm, der gleichzeitig 
auch das indische Publikum ansprechen will, wie Regisseurin Gurinder Chadha, 
eine Filmemacherin der indischen Diaspora, in Interviews betont (vgl. etwa den 
Audio-Kommentar von Gurinder Chadha und Paul Mayeda Berges auf der engli-
schen DVD-Ausgabe). Auf filmästhetischer Ebene lässt sich somit aus westlich-
hegemonialer Sicht eine Annäherung zwischen bollywoodscher „Minderheitenäs-
thetik“ und hollywoodscher „Mehrheitenästhetik“ beobachten.1 Zum anderen wird 
in Bride & Prejudice ein Klassiker der englischen Literatur „bollywoodisiert“, 
nämlich, wie der Titel nahelegt, Jane Austens breit rezipierter Roman Pride and 
Prejudice aus dem Jahre 1813, der seit den 1940er-Jahren fürs Kino und Fernsehen 
mehrfach verfilmt wurde. (Parrill 2002) Besondere Popularität erreichte Simon 
Langtons BBC-Verfilmung in sechs Teilen, die vom 24. September bis 29. Oktober 
1995 ausgestrahlt wurde. Die bisher letzte Verfilmung (von Joe Wright) kam 2005 
mit Keira Knightley (in der Rolle von Elizabeth Bennet) ins Kino, einer Schauspie-
lerin, der Gurinder Chadha mit ihrem bis heute erfolgreichsten Film Bend It Like 
 
 
1  „Hollywood“ steht hier für die von Hollywood (mit internationalem Kapital und internationa-
len Ressourcen) geprägte Filmästhetik, für das Mainstream-Kino westlicher bzw. amerikani-
scher Prägung, das sich an ein globales Publikum richtet. 
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Beckham (GB 2002) zum internationalen Durchbruch verhalf. Anspielend auf 
Chadhas Erfolgsfilm wird Bride & Prejudice auch als „Bend it like Austen“ zitiert. 
(Elley 2004: 52) 
 Chadhas Interesse an der Vermittlung zwischen unterschiedlichen Kulturen und 
Mehrheiten- und Minderheiten-Positionen prägt ihr gesamtes filmisches Werk: 
Während sie in ihrem tragikomischem Spielfilmerstling Bhaji on the Beach (GB 
1993) eine heterogene Gruppe von in England lebenden Inderinnen dreier Generati-
onen auf einem Ausflug ans Meer begleitet und dabei die Konfliktfelder im Leben 
dieser Frauen zwischen alter und neuer Heimat, zwischen unterschiedlichen Gene-
rationen, Ethnien, Bildungsschichten und Geschlechtern in den Blick rückt, verfolgt 
sie in ihrem letzten Film vor Bride & Prejudice, im oben erwähnten Bend It Like 
Beckham (GB 2002), die Selbstfindung eines Mädchens im Spannungsfeld von 
indischer und britischer Tradition und genderspezifischen Rollenbildern auf dem 
Weg zur Profifußballerin. Diese narrative Fokussierung auf kulturelle Differenzen 
und Gemeinsamkeiten, auf „Fremdes“ und „Vertrautes“ ist auch lebensgeschicht-
lich begründet: Geboren in Kenya als Kind indischer Eltern, in London aufgewach-
sen und ausgebildet, verheiratet mit einem Japan-Amerikaner, pendelt sie heute 
zwischen Los Angeles und London, ist westlichen wie östlichen Kulturen gleicher-
maßen verbunden und verkörpert die vieldiskutierte Hybridität postmoderner Iden-
titäten. (Bhabha 1996: 54; Bronfen/Marius 1997: 17 f.)  
 Chadhas Vermittlungsposition zwischen östlicher und westlicher Kultur spiegelt 
sich in Bride & Prejudice nicht nur auf der Handlungs-, sondern auch auf der Pro-
duktionsebene, wie im Folgenden gezeigt werden soll.  
 
 
„Balle Balle! Amritsar to L.A.“2 – Beziehungsgeschichten zwischen 
Minderheiten und Mehrheiten in Bride & Prejudice  
 
Bride & Prejudice lässt sich als romantische Komödie klassifizieren, als „a roman-
tic comedy with a Bollywood twist“, wie es auf der DVD fürs englische Publikum 
heißt. Im Zentrum von Chadhas Austen-Adaption steht Lalita Bakshi, die zweitäl-
teste Tochter einer Familie aus der Stadt Amritsar im nordindischen Bundesstaat 
Punjab. Sie wird dargestellt von der indischen Starschauspielerin Aishwarya Rai, 
der Miss World des Jahres 1994. Drei Verehrer buhlen um Lalita: William Darcy 
(dargestellt von Martin Henderson), ein amerikanischer Hoteldynastie-Erbe, den 
Lalita schließlich heiratet; Johnny Wickham (Daniel Gillies), ein englischer Ruck-
sacktourist, in den sie sich zwischenzeitlich verliebt; und Kholi (Nitin Ganatra), ein 
entfernter Verwandter aus Los Angeles, der nach Amritsar kommt auf der Suche 
nach einer Frau, und dessen Antrag Lalita zurückweist. Chadha übernimmt damit 
nicht nur Austens Figurenkonstellation, sondern auch die Namen der männlichen 
Protagonisten: Lalita verkörpert Austens Elizabeth Bennet, ihre Verehrer sind Au-
stens Mr. Darcy, Mr. Wickham und Mr. Collins. Handlungsauslösend ist in Bride & 
 
 
2  Unter diesem Titel lief der Film in Indien, vgl. www.imdb.com/title/tt0361411/ (27. 8. 2006). 
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Prejudice eine Hochzeit in Amritsar, zu der auch die Familie Bakshi sowie Gäste 
aus dem Ausland eingeladen sind. Trauzeuge ist der wohlhabende Diaspora-Inder 
Balraj aus London (Naveen Andrews), der in Begleitung seiner Schwester Kiran 
(Indira Varma) und seines Freundes Darcy am Fest teilnimmt. Balraj verliebt sich 
an der Hochzeit in Lalitas ältere Schwester Jaya (Namrata Shirodkar), Darcy in La-
lita. Bride & Prejudice folgt also nicht nur in der Figurenkonstellation, sondern 
auch in der dramaturgischen Grundstruktur dem Original. Die Hindernisse hinge-
gen, die das Zusammenkommen der Liebenden erschweren, sind nicht mehr primär 
Standes- bzw. Klassenunterschiede, sondern kulturelle Differenzen und die damit 
verbundenen Vorurteile und Überlegenheitsgefühle. Die Handlungsorte werden ent-
sprechend globalisiert und auf unterschiedlichen Kontinenten und in unterschiedli-
chen Nationen angesiedelt. Orte des Geschehens sind neben Amritsar die indische 
Feriendestination Goa (Austens Netherfield) sowie London (auch bei Austen) und 
Los Angeles (Austens Derbyshire). Der Film thematisiert denn auch die Wahrneh-
mungen der unterschiedlichen Kontinente und Nationen voneinander, was bereits in 
der Eingangssequenz des Films deutlich wird.  
 Nach einem „establishing shot“, einer orientierenden Einführungseinstellung, 
die zunächst den Goldenen Tempel von Amritsar und danach Feldarbeiter, darunter 
Vater Bakshi (Anupam Kher) und Tochter Lalita, auf eine Art und Weise ins Bild 
rückt, die dem Bollywood-Regisseur Yash Chopra Reverenz erweist, setzt die 
Handlung auf dem Flughafen in Amritsar ein. Balraj steigt in Begleitung seiner 
Schwester Kiran und seines Freundes Darcy aus dem Flugzeug. Die drei nehmen 
das Gepäck in Empfang und fahren im Taxi in die Stadt. Fassungslos schaut Darcy 
dem Treiben auf den Straßen zu: „Jesus, Balraj, where the hell have you brought 
me?“, ruft er schockiert, als der Fahrer Kühen ausweichen muss. 
 Die zweite Sequenz führt uns zum Haus der Familie Bakshi an der Udham 
Singh Road und stellt die vier Töchter und Mutter Bakshi (Nadira Babbar) vor, die 
sich auf die Hochzeitsfeier vorbereiten.3 Mutter Bakshi hofft, dass sich der wohlha-
bende Balraj an der Hochzeit in ihre hübsche älteste Tochter Jaya verliebt. Wie in 
Austens Original strebt sie danach, ihre Töchter gut zu verheiraten. Die Dialogpas-
sage zwischen Lalita und Jaya erinnert an Jane Austens ironischen Eröffnungssatz:  
 
„It is a truth universally acknowledged, that a single man in possession of a 
good fortune must be in want of a wife.“ 
Lalita: „All mothers think that any single guy with big bucks must be shopping 
for a wife.“ 
Jaya: „I'm embarrassed to say, but I hope he is.“ 
Lalita: „What, shopping or loaded?“ 




3  Gegenüber Austen reduziert Chadha die Anzahl der Töchter von fünf auf vier und übernimmt 
Austens Typisierung: Jaya, die älteste, wird als attraktive Sanftmütige charakterisiert (Jane 
bei Austen), Lalita, die zweitälteste, als temperamentvolle Kluge, Lakhi ist die lebenslustige 
Leichtsinnige (Austens Lydia und Kitty) und Maya die ernsthafte Moralische (Austens Mary). 
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Die Figuren der Eingangssequenz lassen sich drei unterschiedlichen kulturellen 
Gruppierungen zuordnen, die auch den ganzen Film bestimmen: Die Familie Bakshi 
mit ihren vier Töchtern als Vertreter der nordindischen Mittelschicht-Bevölkerung 
verkörpert die erste Gruppe. Sie gehören in Bride & Prejudice über weite Strecken 
zur Mehrheit, korrespondieren per E-Mail, orientieren sich im Internet und sind 
mobil. Ihr Wohnsitz an der Udham Singh Road ist zudem ein impliziter Hinweis 
auf die koloniale Vergangenheit Indiens bis zur Unabhängigkeit 1947.4 Die zweite 
Gruppe bilden die wohlhabenden Angehörigen der indischen Diaspora, sogenannte 
NRIs, „nonresident Indians“, der zweiten Generation. (Mishra 2002: 236) Balraj 
und Kiran aus London sind Vertreter dieser Gruppe, im zweiten Drittel des Films 
stößt Kholi aus Los Angeles hinzu. Der Nordamerikaner Darcy ist als WASP, 
„White Anglo-Saxon Protestant“, Vertreter der dritten Gruppe. Ebenfalls zu dieser 
Gruppe gehört der Londoner Rucksacktourist Wickham. Darcys erste Begegnung 
mit dem „indian way of life“ führt, wie oben beschrieben, zu einem kleineren 
Kulturschock. 
 Von der ersten Sequenz an thematisiert Gurinder Chadhas Film also die Kon-
frontation unterschiedlicher Kulturen: Es wird beobachtet, wie sich Mehrheiten- 
und Minderheitenangehörige begegnen und wer jeweils die Definitionsmacht 
beansprucht. Chadha führt typische Verhaltensmuster – dem Genre der romanti-
schen Komödie entsprechend – humoristisch überspitzt vor. Die Verhaltensmuster 
treffen sich zum Teil mit jenen, die Elka Tschernokoshewa (2000; 2003) in ihrer 
erhellenden Analyse der Darstellung der sorbischen Bevölkerung in der deutschen 
Presse eruiert hat. Das erste und im Film dominierende Verhaltensmuster, das uns 
anhand der Figur von Darcy vorgeführt wird, lässt sich mit Tschernokoshewa als 
Dichotomisierung bezeichnen, als die Position des „entweder – oder“: Die andern 
werden als die „Fremden“, als die ganz „Anderen“ wahrgenommen; was wir sind, 
sind die andern nicht. Dichotomisierung kann durch positive wie durch negative 
Zuschreibungen erfolgen, sie ist aber in beiden Fällen immer eine Reduktion auf 
das Gegenteil des Eigenen; der andere wird also zur Abgrenzung instrumentalisiert. 
Dieses Verhaltensmuster ist im Film in allen drei Kulturen anzutreffen, wird aber 
am deutlichsten von der Gruppe der WASPs verkörpert. 
 Eine Dichotomisierung durch positive Zuschreibung findet in Bride & Prejudice 
durch Romantisierung bzw. Idealisierung statt. Rucksacktourist Johnny Wickham, 
der auf der Suche nach dem „echten Indien“ gegenüber Lalita bemerkt, die Men-
schen in Indien wüssten, was wichtig sei im Leben, ganz im Unterschied zu jenen 
im Westen, die auf materiellen Gewinn fixiert seien, vertritt diese Position. Dass 
Wickham das „echte Indien“ ausgerechnet in Goa sucht, einer internationalen 
Touristendestination, ist bezeichnend für seine reduzierende Sicht.  
 Eine Dichotomisierung durch Abwertung nimmt Darcy vor. Als Angehöriger 
der amerikanisch-westlichen Kultur betrachtet er die ihm vertrauten Standards als 
 
 
4  Der Sikh Udham Singh rächte sich am Massaker, das englische Soldaten (und Gurkhas) 1919 
in Amritsar an Sikhs, Muslims und Hindus verübten, die für die indische Unabhängigkeit de-
monstrierten. Er erschoss 1940 den damals verantwortlichen Gouverneur Michael O’ Dwyer.  
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weltweit gültige, unhinterfragbare Norm. Das davon Abweichende wird als defizitär 
stereotypisiert, Darcy fühlt sich in Amritsar entsprechend deplatziert. Obwohl er im 
Luxushotel logiert, erweist sich die Internetverbindung als unzuverlässig, die 
Telefonkonferenzen kommen nicht zustande und die arrangierte Hochzeit, deren 
Gast er ist, kritisiert er als rückständig und brüskiert damit Lalita Bakshi, die ihm 
entgegnet: „That's such a cliché. It's different now. It's more like a global dating 
service.“ 
 Darcy, der nicht in erster Linie als Hochzeitsgast nach Indien gereist ist, sondern 
als Hoteldynastie-Erbe Geschäftsinteressen verfolgt und in Goa ein Hotel kaufen 
will, hat als künftiger Investor einen idealisierenden, reduktionistischen und instru-
mentalisierenden Blick auf Indien. Seinen künftigen amerikanischen Hotelgästen 
will er ein Bilderbuch-Indien bieten, das ihren Wunschvorstellungen entspricht. 
Lalita kritisiert diesen Tourismus als Imperialismus, der Indien in einen Themen-
park für Touristen verwandle und nichts als „five-star comfort with a bit of culture 
thrown in“ biete. Dramaturgisch bedingt ändert Darcy seine Einstellung im Verlauf 
des Film und macht – wie auch in Austens Text – einen Reifeprozess durch, der von 
der Abwertung über die Idealisierung und Instrumentalisierung bis hin zur Aner-
kennung und partiellen Verbindung mit der anderen Kultur führt. Symbolisiert wird 
die Verbindung genrekonventionell durch seine Heirat mit Lalita. Auch Lalita, die 
in ihrer Einschätzung Darcys gleichermaßen dichotomisierend, reduzierend und 
instrumentalisierend vorgeht, verändert ihre Haltung. So wird in Bride & Prejudice 
das interkulturelle Liebespaar zum Sinnbild der Überwindung von Dichotomien, 
zum Sinnbild einer befruchtenden Begegnung und Verbindung zweier unterschied-
licher Kulturen. 
 Die Verbindung unterschiedlicher Kulturen, die Akzeptanz von Ambivalenzen, 
von Widerstrebendem, von „Fremdem“ und „Vertrautem“, die Zusammenführung 
von kategoriell Getrenntem (Tschernokoshewa 2003), repräsentieren im Film aber 
vor allem die Angehörigen der indischen Diaspora in Los Angeles (Kholi) und 
London (Balraj und Kiran). Nicht nur in Bride & Prejudice, sondern im gegenwär-
tigen Bollywoodfilm überhaupt kommt der indischen Diaspora eine Schlüsselfunk-
tion zu. (Mishra 2002: 269) 
 Chadhas Sensibilität für kulturelle Stereotypisierungen verhindert eine eindi-
mensionale Inszenierung der Figuren als Vertreter sogenannter hybrider Kulturen. 
Sie stellt die Figuren in durchaus unterschiedlicher Beziehung und Haltung zu ihrer 
alten und neuen Heimat dar. Gemeinsam ist allen ihre Position des „Dazwischen“, 
ihre Position des sowohl Teil- wie Nicht-Teil-Seins, denn die Diaspora-Angehöri-
gen sehen sich gleich mit zwei Mehrheitskulturen konfrontiert: mit der Bevölkerung 
ihres neuen Heimatlandes und mit jener ihrer alten Heimat. Als Projektionsfläche 
für ein verheißungsvolles, finanziell abgesichertes Leben haben sie in der alten 
Heimat einen positiven „Exotenstatus“ und sind entsprechend begehrt als attraktive 
Ehepartner. In ihrem neuen Heimatland werden sie ebenfalls exotisiert, positiv in 
Assoziation mit „yoga, and spices, and Deepak Chopra, and wonderful Eastern 
things here“, wie es eine Figur im Film ausdrückt, negativ als „uneducated mini-
cab/7-Eleven store types“, wie es an anderer Stelle heißt.  
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 Kholi wird in Bride & Prejudice als humoristisch-überzeichneter Diaspora-Inder 
und stolzer Green Card-Inhaber eingeführt, der voller Verehrung für seine neue 
Heimat ist. Er zieht Hip-Hop dem einheimischen Garbha-Tanz vor und nimmt 
Indien in seiner Überidentifikation mit amerikanischen Standards, wie Darcy, als 
defizitär, als zurückgeblieben und korrupt wahr. Gleichzeitig manifestiert sich bei 
ihm die Widersprüchlichkeit kultureller Überanpassung. Er sehnt sich nach einer 
Frau, die in der indischen Tradition verwurzelt ist, und beklagt sich über die Ver-
westlichung der indischen Frauen in L.A.: „Our girls that are born there, they've 
totally lost their roots. Completely clueless. […] You know, in US, they're all too 
outspoken and career-orientated.“ Der Westen wird von Kholi also nicht nur als 
Inbegriff eines Lebens in Luxus romantisiert, sondern dient gleichzeitig auch als 
Spiegel für den „Wertezerfall“, vor dessen Hintergrund sich die „Heimatkultur“ mit 
Werten wie Familienzusammenhalt, Pflichtgefühl und Wärme positiv abhebt. In 
„Viewing the West through Bollywood“ hat Kaur (2002) auf diese selbstvergewis-
sernde und stabilisierende Funktion des (dekadenten) Westens im Bollywoodfilm 
aufmerksam gemacht.5  
 Balraj dagegen ist ein Diaspora-Inder, der sich in beiden Kulturen, in England 
wie in Indien, heimisch fühlt und den Doppelbürger verkörpert, der beide Seiten 
integrieren kann. Seine Schwester Kiran wiederum beobachtet das Geschehen in 
Amritsar mit einem interessierten „fremden Blick“ und erweist sich als ideale 
Fremdenführerin für Darcy. Als an der Hochzeitsfeier Musik einsetzt, die Gäste zur 
Haupthalle drängen und ihr Bruder Balraj mit anderen Männern zu tanzen und zu 
singen beginnt, erklärt sie dem ratlosen Darcy das Geschehen in Analogie zur ihm 
vertrauten amerikanischen Populärkultur: Es handle sich um die indische Version 
von American Idol (einer Variante von Deutschland sucht den Superstar), Balraj 
werde sich nun in einen indischen MC Hammer verwandeln. Kiran nimmt also die 
Position der Übersetzerin ein, die für Darcy „Fremdes“ mit Konzepten des ihm 
„Vertrauten“ erklärt. Sie vertritt deutlicher als der an sich viel positiver gezeichnete 
Balraj die Position der hybriden Identität. Mit ihrem „fremden Blick“, der sie zur 
kulturellen Übersetzung befähigt, verkörpert sie die Position der Vermittlerin 
zwischen den Kulturen.  
 Diese Vermittlerposition nimmt nun Regisseurin Gurinder Chadha auch auf 
filmästhetischer Ebene ein. Ähnlich wie Kiran, die Darcy das Geschehen in dessen 
Wahrnehmungskategorien erklärt, übernimmt sie fürs Publikum die Dolmetscher-
funktion, das heißt, sie passt Bollywood westlichen Sehgewohnheiten an und 
verändert gleichzeitig westliche Filmästhetik bollywoodesk. In Bride & Prejudice 
findet somit auch ein Austausch auf formaler Ebene statt, ein Transfer von westli-
cher zu östlicher Filmästhetik, von Hollywood nach Bollywood und umgekehrt. Die 
folgende Analyse ausgewählter Aspekte auf Produktions- und Rezeptionsebene soll 
das verdeutlichen.  
 
 
5  Ganti (2004: 42) beobachtet allerdings im Bollywoodfilm ab Mitte der 1990er-Jahre eine 
zunehmend differenziertere Darstellung des Westens, die mit der wachsenden Bedeutung der 
Diaspora im Bollywoodfilm einhergeht. 
284 
„Bollywood meets Hollywood … And it’s a perfect match“6  
 
Da Gurinder Chadha mit Bride & Prejudice den Bollywoodfilm einem westlichen 
Publikum näher bringen und gleichzeitig auch das indische Publikum ansprechen 
möchte, muss sie unterschiedliche Zuschauererwartungen berücksichtigen. Dies 
verlangt eine Reihe von filmästhetischen Entscheidungen, die nicht nur die Art der 
Narration, sondern auch Schauspiel, Kameraführung, Beleuchtung, Musik, Choreo-
graphie, Ausstattung, Kostüme, Make-up sowie die Sprechsprache betreffen. Be-
züglich der Sprache hat sich Chadha fürs Hauptzielpublikum entschieden, Bride & 
Prejudice ist – abgesehen von ein paar Hindi- und Punjabi-Songs – ein durchge-
hend englischsprachiger Film; Bollywoodfilme hingegen sind per definitionem 
hindisprachig, durchsetzt mit englischen Ausdrücken und Sätzen. Chadha arbeitete 
mit drei unterschiedlichen Filmcrews in England (London und Umgebung), Ameri-
ka (L.A.) und Indien (Amritsar und Bombay/Mumbai). Sowohl die Filmcrews als 
auch die Schauspieler, die aus britischen, amerikanischen und indischen Schauspiel-
traditionen stammen, mussten sich also gegenseitig verständigen und anpassen.  
 Im Folgenden werden drei filmästhetische Entscheidungen Chadhas herausgrif-
fen und damit gleichzeitig drei Charakteristika des Bollywoodfilms vorgestellt, die 
sich von der westlichen Ästhetik deutlich unterscheiden. Hauptdarsteller Martin 
Henderson, der William Darcy spielt, spricht diese Merkmale in der Beschreibung 
seiner ersten Begegnung mit einem Bollywoodfilm ebenfalls an:  
 
„Es war in den Ferien, die ich in Indonesien verbrachte, in Sumatra, ich musste 
stundenlang auf einen verspäteten Bus warten. Im Busbahnhof wurde ein Film 
gezeigt, der nicht aufzuhören schien. Es war eine Art Kriegsfilm, der irgendwo 
in einer Wüste spielte. Mitten in einer heroischen Kampfszene setzte plötzlich 
Musik ein und Frauen mit farbenprächtigen Kostümen begannen zu tanzen und 
zu singen, man hatte keine Ahnung, woher die alle plötzlich kamen. Die Kämp-
fer ließen einfach ihre Schwerter fallen, jagten den Frauen nach und tanzten mit, 
dann folgte plötzlich ein Schnitt auf die Schweizer Alpen mit weiteren Tanzsze-
nen – dass hier eigentlich gerade ein erbitterter Kampf im Gang war, schien völ-
lig vergessen gegangen zu sein.“7  
 
Henderson zeigt auf Rezeptionsebene ähnliche Muster der Begegnung mit Unver-
trautem, wie sie auf der Handlungsebene bereits besprochen wurden – der Bolly-
woodfilm wird als das exotische Andere wahrgenommen, das im Vergleich zum 
vertrauten Hollywood-Film bzw. zur westlichen Filmästhetik als defizitär erscheint. 
Gleichzeitig spricht er die für westliche Zuschauerinnen und Zuschauer auffallends-
ten Merkmale an, die für ein indisches Publikum selbstverständlich sind. Erstes 
Merkmal ist die deutlich längere Spielfilmdauer: In der Regel dauert ein Bolly-
 
 
6  Dies die kurze Inhaltsangabe des Films im Verleih, vgl. www.imdb.com/title/tt0361411/ so-
wie www.cinesia.net/film-id-85.html (27. 8. 2006).  
7  Vgl. Special Feature „Martin Henderson“ auf der englischen DVD, deutsch paraphrasiert und 
zusammengefasst von B. F. 
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woodfilm drei Stunden. Gurinder Chadha passt sich mit einer Filmspiellänge von 
rund 110 Minuten westlichen Standards an.8 Das zweite Merkmal, das Henderson 
erwähnt, ist die Erzählform, die sich nicht in westliche Genre-Kategorien einpassen 
lässt und das Raum-Zeit-Kontinuum immer wieder durchbricht, und zwar insbeson-
dere durch Gesangs- und Tanzeinlagen, dem dritten und augenfälligsten Merkmal 
von Bollywoodfilmen.  
 Der Bollywoodfilm ist tatsächlich kein Genre-Film in westlichem Verständnis, 
er ist ein hybrider Film, der sich durch Eklektizismus, Fragmentierung (Ganti 2004: 
138) und Zirkularität (Gokulsing 2003: 29) auszeichnet. Gopalan (2002, zit. in 
Ganti 2004: 138) spricht vom „cinema of interruptions“, auch weil der Film jeweils 
in der Mitte, an einem dramaturgischen Umschlagpunkt, durch eine längere Pause 
unterbrochen wird. Gesang, Tanz, Liebe, Action, Abenteuer, Komik, Tragik und 
Happy End sind wichtige Ingredienzien, weshalb der Bollywoodfilm auch als 
„Masala-Film“ bezeichnet wird, „Masala“ bedeutet in Hindi „gewürzt“ bzw. „Ge-
würzmischung“. (Gangar 2002: 40) Im Bollywoodfilm wird großer Wert auf die 
Darstellung unterschiedlicher Gefühle und die Evozierung entsprechender Reaktio-
nen beim Publikum, auf das richtige „emotionale Masala“ gelegt; indisches Kino ist 
emotionales, berührendes Kino.9 Der Hollywood-Film besteht demgegenüber – aus 
der Sicht des populären indischen Films – aus nur einem Gewürz, wie es im Film 
Kondukondain, Kondukondain (IND 2000, Rajiv Menon), einer tamilsprachigen 
Adaption von Jane Austens Sense and Sensibility, heißt: „Americans are happy with 
one flavour, we want more, look at our food“, wird ein junger indischer Regisseur, 
der nach seiner Ausbildung in Amerika einen Action-Film ohne Tanzeinlagen 
realisieren will, von seinen Produzenten belehrt.10  
 In Bride & Prejudice dominieren Gesang, Tanz, Liebe, Komik und Happy End, 
Tragik, Action und Abenteuer sind zurückgenommen. Chadha betont insbesondere 
die Komik, vor allem durch die Überzeichnung der Figur von Kholi. Zudem ist der 
humorvolle selbstreferenzielle Blick auf Bollywoodkonventionen ein im Film 
gekonnt eingesetztes komisches Mittel. Es sind aber vor allem die aufwändigen 
Song- und Tanzsequenzen, die Bride & Prejudice von westlichen Filmen deutlich 
unterscheiden und zu einem „Masala-Film“ machen. Die Songs bestimmen den 
 
 
8  Die Filmlänge variiert je nach Länderausgabe, da Chadha fürs westliche und östliche Publi-
kum leicht unterschiedliche Versionen auf den Markt brachte: 107 min/111 min (GB, USA); 
122 min (IND), vgl. www.imdb.com/title/tt0361411/ (29. 8. 2006).  
9  Dieses „emotionale Masala“ lässt sich auf die ästhetische Lehre der Gemütsstimmungen, auf 
die sog. Rasa-Theorie des Weisen Bharata zurückführen, die er im „Natyasastra“, dem Lehr-
buch der Schauspielkunst beschreibt. (Gangar 2002: 40) Rasas sind durch Dichtung und 
Kunst erfahrbare fiktionalisierte Emotionen. Rasa bedeutet wörtlich „Saft“ oder „das, was 
geschmeckt und genossen wird“. (Gangar 2002: 49) Die wichtigsten Rasas, die die Handlung 
prägen sollen, sind Eros (Sringara), Zorn (Rudra), Heroisches (Veera), Ekel (Bibhatsa), Ko-
mik (Hasya), Kummer (Karuna), Staunen (Adbhuta), Furcht (Bhaya) sowie innerer Frieden 
(Shanta). Vgl. Alexowitz (2003: 36 f.), Gangar (2002: 49), Wenner (2002: 25). 
10  Selbstverständlich bedient sich auch Hollywood der Strategie, Genres zu verbinden, um ein 
möglichst breites Publikum anzusprechen. Das Entstehen von Hybridgenres ist ein seit den 
1980er-Jahren in allen Medien zu beobachtender Prozess. (Müller 2003: 213) 
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Erfolg eines Bollywoodfilms oft wesentlich mit und spielen in der Vermarktung 
eine zentrale Rolle. Sie werden über Radio- und TV-Stationen, Kassetten und CDs 
bereits vor der Filmpremiere verbreitet, sodass die Zuschauer nicht zuletzt auch 
wegen der Songs ins Kino gehen. (Ganti 2004: 85; Alexowitz 2003: 73) Mit dem 
Komponisten Anu Malik, den Liedtextern Zoya und Farhan Akhtar und der Cho-
reographin Soraj Khan konnte Chadha prominente indische Fachleute für ihren 
Film verpflichten, die wesentlich zum Schau- und Hörwert von Bride & Prejudice 
beitragen. 
 Ein Bollywoodfilm weist durchschnittlich fünf bis acht Song- und Tanzsequen-
zen auf. (Wadia 2002: 84; Ganti 2004: 84) Sie bilden eigenständige Einheiten 
innerhalb der Filmhandlung, sind oft nur lose handlungsmotiviert in einem zeit-
räumlichen Vakuum angesiedelt und wirken wie narrative Pausen. (Brockmann 
2002: 57) Die Schauspieler singen in der Regel nicht selbst, sondern agieren zu 
Playback von professionellen Sängern. Auch dadurch wird – aus westlicher Sicht – 
die narrative Kohärenz verletzt.  
 Die erste Song- und Tanzsequenz setzt im Bollywoodfilm meist früh ein. Chad-
ha passt sich den Bollywoodkonventionen an: Die erste Tanznummer („Kites 
without Strings“) beginnt in der sechsten Minute und dauert fünf Minuten. Mit 
ihren insgesamt sieben Song- und Tanzsequenzen bietet Chadha gemessen an der 
Filmlänge von nur 110 Minuten dem Publikum besonders viel. Es erstaunt daher 
nicht, dass der Film international auch unter dem Titel „Bride & Prejudice – a 
Bollywood Musical“ vermarktet wurde.  
 Auch auf der Ebene der Filmmusik und der Songs und Tänze fusioniert Chadha 
gekonnt westliche und östliche Elemente: Geigenklänge werden unter Bollywood-
Songs gemischt (in „Kites without Strings“), Tanzsequenzen im amerikanischen 
Musicalstil eingefügt (in „No Life without Wife“).  
 Zentraler Bestandteil der Song- und Tanzeinlagen sind tagtraumähnliche Se-
quenzen, oft in Slowmotion, inszeniert in opulenter Szenerie, mit wechselnden 
Landschaften und häufig ändernden farbenprächtigen Kostümen der Stars. Vor 
allem hier wird das Raum-Zeit-Kontinuum deutlich durchbrochen. Die Sequenzen 
machen insbesondere erotische Gefühle deutlich, die in der Filmhandlung meist nur 
unterschwellig ausgelebt werden. Dabei spielen Blickchoreographie (Taylor 2003) 
und stilisierte, erotisch konnotierte Körperbewegungen eine zentrale Rolle. Auch in 
Bride & Prejudice fehlen solche Traumsequenzen nicht. Eine setzt ein, als sich 
Lalita und Darcy in L.A. gegenseitig verlieben. Sie ist ein Paradebeispiel für die 
eben erwähnte gelungene Fusionierung von Bollywood und Hollywood auf musika-
lischer Ebene. Zum musikalischen Leitmotiv „Show Me the Way, Take Me to 
Love“ werden wir in einer humorvoll-bollywoodesken Inszenierung eines roman-
tisch-verklärten Rundgangs entlang optischer Highlights durch L.A. und Umgebung 
geführt. Von einem mexikanischen Restaurant mit Mariachiband begleiten wir 
Lalita und Darcy zur Walt Disney Hall, dann auf einen Helikopterflug über den 
Grand Canyon und schließlich auf einen Spaziergang am Santa Monica Beach mit 
Gospelchor, singenden Surfern und Strandwächtern bei Sonnenuntergang. Bei 
Chadha ist diese Traumsequenz nun aber deutlicher handlungsmotiviert und somit 
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für ein westliches Publikum zugänglicher. Die Handlung wird nicht eingefroren, 
sondern vorangetrieben. Am Ende der Sequenz sind die beiden ein Paar. 
 Für den indischen Markt brachte Chadha eine etwas längere Filmfassung auf 
den Markt. In der indischen Version singt Darcy in der Traumsequenz im Grand 
Canyon, was Chadha für den westlichen Markt als zu übertrieben empfand und die 
Stelle herausschnitt. Dass Chadha die Zuschauererwartungen richtig einschätzte, 
zeigt die lobende Erwähnung dieser Song-Sequenz in einer insgesamt negativen 
indischen Filmkritik: „It's great to see the male lead burst into a soaring love 
anthem (‚show me the way/take me to love‘).“ (Rangan 2004)  
 Gurinder Chadhas Austen-Adaption ist nicht der erste Film, der Hollywood- und 
Bollywood-Ästhetik integriert. Die indisch-kanadische Regisseurin Deepa Mehta 
beispielsweise realisierte 2002 den Film Bollywood/Hollywood, der die Fusionie-
rung bereits im Titel ankündigt. Eine originelle Verbindung unterschiedlicher Film- 
und Musikstile, darunter zentral desjenigen Bollywoods, gelang Baz Luhrmann im 
Filmmusical Moulin Rouge (USA 2001), zu dem auch der von Chadha verpflichtete 
Komponist Anu Malik mit dem Musikstück „Chamma Chamma“ aus dem Film 
China Gate (IND 1998, Rajkumar Santoshi) beitrug.  
 Bride & Prejudice ist also nicht Einzelfall, sondern vielmehr Beispiel eines 
gegenwärtig zu beobachtenden Austauschprozesses zwischen Bollywood und 
Hollywood, zwischen südasiatischer und westlicher Populärkultur auf dem globali-
sierten Markt. Bollywood-Musicals im Londoner West End, am New Yorker 
Broadway und auf weltweiter Tournee („Bollywood Dreams“; „Bollywood – The 
Show“), Angebote wie „Kochen mit Bollywood“, „Tanzen mit Bollywood“, „Hindi 
lernen mit Bollywood“ sowie eine zunehmende Anzahl von Bollywoodfilmen im 
Videoverleih, im Kino- und Fernsehprogramm machen deutlich, dass der Main-
stream-Hindi-Film Eingang in die westliche Populärkultur gefunden hat.11 Er hat 
heute ein globales Publikum weit über die südasiatische Diaspora hinaus, die bis-
lang die größte Abnehmergruppe von Bollywoodfilmen außerhalb des indischen 
Heimmarkts war. Im deutschen Sprachraum etwa werden Bollywoodfilme regelmä-
ßig insbesondere auf RTL 2 ausgestrahlt. Der Sender hat auf seiner Homepage gar 
eine eigene Rubrik „Bollywood“ eingerichtet (www.rtl2.de, 29. 8. 2006). Als „In-
dia's unannounced ambassadors“ spielen Bollywoodfilme, so Aniruddh Chawda 
(2001), eine wichtige Rolle „in spreading the gospel of Indian culture“. 
 Ein Blick in die andere Richtung, auf die Bollywoodfilme, zeigt, dass die Beein-
flussung und Befruchtung durchaus gegenseitig ist. Auch die westliche Populärkul-
tur hat deutliche Spuren in Bollywood hinterlassen. Drehbücher von romantischen 
Hollywood-Komödien werden adaptiert und bollywoodisiert. Filme wie Hum Tum 
(IND 2004, Kunal Kohli) und Pyaar to Hona hi tha (IND 1998, Anees Bazmee) 
sind leicht zu erkennen als When Harry Met Sally (USA 1989, Rob Reiner) und 
French Kiss (GB/USA 1995, Lawrence Kasdan), auch wenn ein entsprechender 
Hinweis im Abspann fehlt. Tempo, Schnitt, Tanzschritte und Kamerawinkel im 
 
 
11  Vgl. etwa die DVDs Bollywood – Kochen auf indisch (D 2007), Bollyrobics – Tanzen wie die 
Bollywood-Stars! (D 2006).  
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MTV-Stil sowie westliche Schauplätze und westliche Trends in Kleidung und 
Accessoires werden integriert. Zu den sechs „forces“, die nach Gokulsing und 
Dissanayake (2003: 17) den Bollywoodfilm prägen, gehören auch Hollywood und 
MTV (die anderen vier sind die Epen Ramayana und Mahabharata, das klassische 
indische Theater, das Volkstheater und das Parsitheater).  
 Abschließend stellt sich die Frage, wie diese Globalisierungsmechanismen 
bezüglich ökonomischer Minderheiten- und Mehrheitenverhältnisse auf dem Markt 
der Populärkultur einzuschätzen sind. Findet tatsächlich eine gegenseitige Befruch-
tung statt, wie sie hier beschrieben wurde, oder lässt sich mit Georg Seeßlen (2002: 
22) von einem „kulturellen Kannibalismus“ Hollywoods sprechen? Stimmt es, dass 
der ökonomisch Überlegene, also Hollywood als finanzkräftigste Filmindustrie, 
andere cinematographische Traditionen entweder einverleibt oder marginalisiert, 
bis schließlich nur noch ein Welt-Mainstream-Kino dominiert? 
 Der neue Spitzname „Follywood“, den sich der Bollywoodfilm durch seine 
zunehmende Ausrichtung auf Hollywood-Ästhetik, auf Settings und Kostüme nach 
westlichem Vorbild eingehandelt hat (Seeßlen 2002: 23), scheint die These des 
kulturellen Kannibalismus zu bestätigen. Doch die Tatsache, dass westliche Ele-
mente beim Transfer bollywoodästhetisch glamourisiert und parodistisch über-
zeichnet werden, lässt sich ebenso sehr als originäre Neuschaffung und Persiflage 
des Warenfetischismus deuten – und damit als Beleg für die Widerständigkeit von 
Bollywood gegenüber Hollywood.  
 Der große Publikumserfolg von populären Hindi-Filmen auch im Westen macht 
jedenfalls deutlich, dass die indische Filmindustrie neben Hollywood durchaus 
bestehen kann und sich nicht verdrängen lässt. Tatsächlich ist Indien das Land mit 
der gegenwärtig weltweit outputstärksten Filmindustrie, und zwar nicht nur in 
Bombay/Mumbai, sondern unter anderem auch mit florierenden Filmzentren in 
Südindien, die populäre tamil- und telugusprachige Filme produzieren. (Ganti 2004: 
3)12 Die indische Filmindustrie zielt seit Ende der 1990er-Jahre zudem vermehrt auf 
den globalen Markt und sucht die Zusammenarbeit mit westlichen Produzenten 
(etwa mit 20th Century Fox).13 Umgekehrt wird der indische Markt und Indien als 
produktionsgünstiger Standort auch von der westlichen Filmindustrie entdeckt; die 
West Wing Studios etwa haben die Digitalisierung und Kolorierung von Schwarz-
Weiß-Filmen von Florida nach Goa verlagert. (Dudrah 2006: 151) 
 Vor allem aber gelingt es dem „Kino der Métissage“ (Seeßlen 2002: 22), gelingt 
es Filmemachern zwischen den Kulturen, unterschiedliche Filmästhetiken innovativ 
zu verbinden. Filme von Regisseurinnen wie Gurinder Chadha zeigen, dass ästheti-
sche Konzeptionen und populärkulturelle Traditionen, die aus westlicher Sicht als 
randständig erscheinen mögen und marginalisiert werden, durchaus nicht in der 
dominierenden Hollywood-Ästhetik aufgehen müssen. Sie können auch mit dieser 
 
 
12  Bollywood kann also nicht mit dem populären indischen Film gleichgesetzt werden, sondern 
bezeichnet nur das (international bekannte) Teilsegment des populären hindisprachigen Films.  
13  Der offizielle Industrie-Status, der Bollywood im Mai 1998 zuerkannt wurde, führte zu einer 
erheblichen Liberalisierung und eröffnete neue Kooperations- und Finanzierungsmöglichkei-
ten im In- und Ausland. (Dudrah 2006: 148 f.) 
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fusioniert werden und so den Markt mit einer neuen, hybriden „Masala-Formel“ 
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